DEL MANUSCRITO AL MODELO DIGITAL: RECONSTRUCCION VIRTUAL
DEL DESAPARECIDO BALDAQUINO DEL MONASTERIO BARROCO
DE SAN JUAN DE LA PENA A TRAVES DE LAS FUENTES HISTORICAS

Natalia JuaN GARCIA®

RESUMEN Este articulo estudia el desaparecido baldaquino de la iglesia del
monasterio barroco de San Juan de la Pefia. Su construccion estd documentada en
diferentes textos manuscritos, y gracias a su analisis y su interpretacion ha sido
posible recrear el aspecto que tuvo a partir de la tecnologia y recuperar asi parte de
nuestro patrimonio perdido.
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El estudio del patrimonio perdido constituye uno de los desafios mas comple-
jos para la investigacion historico-artistica. La desaparicion fisica de algunas obras
de arte, ya sea por destruccion deliberada o como consecuencia de conflictos bélicos
—como el del caso que nos ocupa— nos ha privado de testimonios materiales fun-
damentales para comprender la evolucion de determinados elementos artisticos. En
este panorama de mermas patrimoniales, los baldaquinos representan una tipologia
particularmente vulnerable, tal y como muestra el dato que confirma que “en el terri-
torio oscense se conservan Unicamente dos baldaquinos™! Ninguno de ellos es el de
San Juan de la Pefia, ya que este se incendi6 como consecuencia del ataque producido
durante la guerra de la Independencia.

Aunque el mueble no ha llegado a la actualidad, contamos con fuentes sufi-
cientes para poder reconstruirlo haciendo uso de la tecnologia aplicada al patrimonio
cultural. Este articulo es el resultado de un ejercicio de arqueologia virtual llevado
a cabo a partir del analisis de textos y la interpretacion de manuscritos que nos per-
miten realizar no solo una aportacion documental, sino también un estudio formal
del baldaquino barroco del monasterio de San Juan de la Pefia. Para ello contamos
con una sola fuente bibliografica, aunque, afortunadamente, con bastantes mas fuentes
documentales. De la primera hay que sefialar que precisamente la ausencia de alusio-
nes al tabernaculo en la historiografia ha provocado que este gran mueble nunca haya
sido estudiado. Ninguno de los autores que se han aproximado al conocimiento del
monasterio barroco lo ha citado nunca por una razén obvia: el baldaquino no existe.
La ausencia fisica justifica que no se haya acometido su investigacion hasta ahora. La
Unica referencia bibliografica que lo menciona es coetdnea a su construccion —y no a
su destruccion—. Se trata de un texto que vio la luz en 1748 y fue redactado por fray
Joaquin Aldea, monje de aquella comunidad.

En cuanto a las referencias documentales, no solo son mas numerosas, sino que su
verdadera importancia radica en que son reveladoras. Para localizarlas ha sido necesario
exhumar y examinar con detenimiento un libro de actas de gestis de la comunidad, esto
es, un texto escrito por los monjes a lo largo de cuarenta anos, los que van desde 1681
hasta 1721.> Este manuscrito, conservado en el fondo antiguo de la Biblioteca Piblica

I Costa (2016: 149).
> Biblioteca Publica del Estado en Huesca (en adelante, BPHu), libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122.
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Pagina 154 del libro de fray Joaquin Aldea Rasgo breve del heroico suceso [...], de 1748,
donde aparecen unos versos dedicados al taberndculo de la iglesia de San Juan de la Pefia.

del Estado en Huesca, fue redactado por diferentes monjes y tiene, por consiguiente,
diversas caligrafias. Hemos expurgado sus folios hasta dar con apuntes sobre la cons-
truccion del baldaquino, que en la documentacion aparece siempre referenciado como
taberndaculo. La misma metodologia se ha aplicado a un libro de fabrica que se custo-
diaba en el Archivo del Monasterio de Monjas Benedictinas de Jaca y que desde marzo
de 2026 se conserva en el Archivo Historico Provincial de Huesca,® que recoge datos
que abarcan desde 1675 hasta 1733 y en algunos de cuyos folios se consignan pagos por
la construccion del tabernaculo —denominado asi también en este manuscrito—, los

> Archivo del Monasterio de las Monjas Benitas de Jaca (en adelante, AMMBIJ), libro de fabrica de 1675-
1733. En el momento de publicar esta investigacion se estd procediendo a registrar, inventariar, catalogar y siglar
los documentos en el Archivo Historico Provincial de Huesca.
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nombres de los artifices que lo trabajaron y los materiales con los que se hizo. Contamos
también con una referencia clave para conocer el aspecto que tenia ese baldaquino como
es el informe de un arquitecto, Jos¢ Antonio Tornés, que en 1737 acudi6 a hacer una vi-
sura de obras al monasterio de San Juan de la Pefia* y elabor6 un texto que se conserva
en el Archivo Historico Nacional.’ En su informe relaté qué era lo que faltaba por hacer
para dar por terminado el mueble.® Del andlisis de este documento deducimos que en
esa fecha estaba construido, pero no acabado. Su arquitectura, esto es, su estructura,
e incluso la decoracion de sus elementos escultoricos, asi como la talla de sus figuras,
habian finalizado, tal y como consta en el documento fechado en 1737. En aquel mo-
mento para dar por concluido el mueble solo faltaba el dorado, del que se ha localizado
el contrato, un documento trascendental para conocer el aspecto que pudo tener ese
gran mueble. Se trata del texto que firmo la comunidad de monjes del monasterio con
los dos doradores que se ocuparon de esa labor en 17557 Este manuscrito se conserva en
el Archivo Historico Provincial de Huesca.®

El anélisis de todas estas fuentes y la interpretacion de todos sus datos han
permitido recrear de manera virtual ese gran mueble desaparecido. La técnica de re-
construccion virtual aplicada a nuestro objeto de estudio presenta unas caracteristicas
especificas que la distinguen de otros proyectos de arqueologia digital” La naturaleza
ornamental del baldaquino, caracterizado por la profusion de detalles decorativos, ha
exigido un alto grado de precision en el modelado tridimensional que ha llevado a cabo
Alberto Nasarre Consul. Ademas, la ausencia de documentacion grafica detallada ha
obligado a desarrollar estrategias metodologicas que han combinado el andlisis de fuen-
tes primarias con el estudio comparativo de ejemplares de caracteristicas similares, la

¢ Juan (2013: 33-54, y 2015: 41-50).

5 Véase el documento 1 del apéndice documental, en el que se ha trascrito lo sefialado por José Antonio
Tornés en 1737 con relacion al tabernaculo.

¢ Archivo Historico Nacional (en adelante, AHN), seccion Clero, leg. 2247, doc. 1168, “Otro calculo de lo
que ay trabaxado en la iglesia deste Real Monasterio”.

7 Archivo Historico Provincial de Huesca (en adelante, AHPHu), seccion Hacienda, Desamortizacion,
H-15981/15, 2 de abril de 1755.

8 Véase el documento 2 del apéndice documental, en el que se ha trascrito el contrato que la comunidad de

monjes pinatense firmé con los dos doradores en 1755.
?  Aparicio y Figueiredo (2016: 235-247), Delgado y Romero (2017: 193-214), Diéguez (2019: 17-20), Apari-
cio (2022).
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consulta de tratados técnicos coetaneos y la aplicacion de principios arquitectonicos
historicos. Todo ello ha supuesto un desafio considerable. Las descripciones textuales,
condicionadas por el léxico de la época y por las intenciones narrativas de sus autores,
han hecho necesario un analisis riguroso para extraer datos precisos sobre formas, di-
mensiones y materiales. Desafortunadamente, no existe ninguna representacion grafica
histérica del baldaquino pinatense que nos haya servido de referencia visual, con lo cual
la recreacion que aqui se publica esté sujeta a la posible aparicion de nuevas fuentes que
permitirian realizar una lectura iconografica diferente y, dado el caso, otra recreacion.

LA RECONSTRUCCION VIRTUAL APLICADA AL PATRIMONIO

En los ultimos afios el desarrollo de tecnologias digitales ha revolucionado las
metodologias de investigacion en arquitectura, historia del arte y arqueologia ofre-
ciendo herramientas innovadoras para el estudio del patrimonio. La reconstruccion
virtual como disciplina de la arqueologia virtual, también llamada modelado digi-
tal patrimonial, ha emergido como una herramienta que combina rigor cientifico y
potencial divulgativo y hace posible la visualizacion tridimensional de elementos de-
saparecidos a partir de la evidencia documental. Esta metodologia no solo facilita la
comprension espacial y formal de los objetos de estudio, sino que permite formular
hipotesis contrastables e identificar lagunas del conocimiento que requieren una inves-
tigacion rigurosa.

A diferencia de la documentacion de elementos existentes, donde la verificacion
es posible, la reconstruccion virtual del patrimonio perdido implica necesariamente
un componente interpretativo, casi artistico, que no descuida los aspectos técnicos.
La distincion entre hipdtesis y datos documentalmente contrastados se convierte, por
tanto, en un aspecto crucial de la investigacion y lleva implicito un sistema de codifi-
cacion visual que permite identificar los diferentes grados de certeza historica de cada
elemento del modelo digital. En el caso de San Juan de la Pefia, la escala de evidencia
que se ha utilizado es la que reproducimos en la pagina 142.

La relevancia académica y la transferencia social de este estudio se fundamen-
tan en varias dimensiones. Desde una perspectiva historiografica, la reconstruccion
virtual del baldaquino de San Juan de la Pefia contribuye, humildemente, al avance del
conocimiento de la evolucion de las tipologias arquitectonicas, los sistemas construc-
tivos historicos y las practicas artisticas relacionadas con los baldaquinos barrocos en
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Escala de evidencia realizada por Alberto Nasarre Consul para la recreacion del baldaquino
del monasterio nuevo de San Juan de la Pefia (Aparicio y Figueiredo, 2016).

Arag6n. El analisis formal y técnico de estos elementos, facilitado por las herramientas
digitales, permite establecer conexiones estilisticas, identificar influencias artisticas y
comprender los procesos de transmision de conocimientos entre talleres y localida-
des. Desde el punto de vista patrimonial, este trabajo pretende preservar la memoria
visual de elementos desaparecidos para futuras investigaciones. Desde una dimension
pedagogica la reconstruccion virtual resulta realmente significativa. Los modelos di-
gitales provocan experiencias que facilitan la comprension de elementos historicos. La
posibilidad de visualizar un elemento en su contexto arquitectonico original, observar
detalles constructivos y experimentar con diferentes hipotesis lo convierte en un re-
curso didactico de primer orden.

En definitiva, el presente estudio aborda la reconstruccion virtual de un baldaquino
cuya existencia historica se encuentra documentada en diferentes fuentes manus-
critas conservadas en distintos archivos ya citados (el fondo antiguo de la Biblioteca
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Leyenda de la escala de evidencia utilizada por Alberto Nasarre Consul para la reconstruccion
del baldaquino de San Juan de la Pefia, segun Aparicio y Figueiredo (2016).

Publica del Estado en Huesca, el Archivo del Monasterio de Monjas Benedictinas de
Jaca, el Archivo Historico Provincial de Huesca y el Archivo Historico Nacional), pero
cuya materialidad fisica se ha perdido irremediablemente. Mediante el andlisis de la
documentacion conservada y la aplicacion de metodologias de modelado digital se pre-
tende no solo recuperar la forma visual de este elemento arquitectonico, sino también
contribuir al conocimiento del patrimonio desaparecido, demostrando asi el potencial
de la tecnologia digital como herramienta de investigacion historico-artistica con una
base tan cientifica como pedagogica en su resultado.

BREVE APUNTE SOBRE LOS BALDAQUINOS ARAGONESES DE EPOCA BARROCA

Los baldaquinos aragoneses de época barroca constituyen, sin duda, una mani-
festacion singular del arte religioso. Estas estructuras arquitectonicas, concebidas como
templetes formados por cuatro columnas que sostienen una ctipula o dosel, cumplian la
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funcion primordial de realzar el altar mayor ocupando una posicion aislada y destacada
en el presbiterio. Su desarrollo en el territorio aragonés se inscribe dentro del contexto
mas amplio del arte barroco espafiol, caracterizado por la busqueda de efectos dramati-
cos y la exaltacion de determinados valores, consecuencia directa de la Contrarreforma.
Aragoén no fue ajena a esa moda: la intensa actividad constructiva y artistica de la época
moderna sucumbi6 a la renovacion de los espacios littrgicos y las iglesias se convirtieron
en escenarios teatrales destinados a impresionar a través de una cuidada escenografia.
El baldaquino adquirié una importancia capital como elemento capaz de focalizar la
atencion en el altar. Por ello se convirtid en un modelo de mueble litirgico generalizado
en nuestra region, especialmente en el Gltimo tercio del siglo xvil y durante la primera
mitad del xviil, cuando en la retablistica aragonesa el altar mayor fue sustituido por un
elocuente baldaquino, tendencia a la que se sum6 el monasterio de San Juan de la Pefia.

A lo largo de los siglos los baldaquinos fueron especialmente susceptibles de
ser sustituidos, dada su ubicacion en espacios ceremoniales sujetos a transformaciones
litirgicas y a considerables cambios de modas estéticas. Sin embargo, su relevancia en
la historia del arte trasciende de su funcion meramente decorativa. Estos elementos han
servido historicamente como marcos simbolicos de espacios sagrados, constituyendo
verdaderos manifiestos artisticos de la época. Su disefio y su ornamentacion reflejan no
solo las corrientes estilisticas dominantes, sino también las concepciones teoldgicas,
politicas y sociales del contexto cultural e historico en el que fueron concebidos. Su
estudio, por tanto, contribuye a subsanar una laguna significativa en el conocimiento
de nuestro patrimonio.

La tradicion aragonesa en la construccion de baldaquinos se nutrio de las influen-
cias italianas que llegaron a través de artistas y disefios procedentes de Roma. El modelo
paradigmatico del baldaquino de San Pedro del Vaticano ejercio un influjo determinante
en las creaciones posteriores, aunque adaptado a las particularidades locales y a los re-
cursos economicos disponibles. Asi, “como alternativa de los retablos se puso de moda
en Aragon mesas altares cubiertas por un dosel sobre columnas cuyo modelo deriva de
San Pedro del Vaticano en Roma de J. L. Bernini (1623-1633). Dispersos por la geogra-
fia aragonesa, los baldaquinos, si bien sufrieron la logica evolucion en su largo siglo de
existencia (h. 1675-1780)”,"° supusieron una renovacion en el lenguaje littirgico barroco.

10" Boloqui (1983, vol. 1: 124).
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El desarrollo de los baldaquinos aragoneses puede dividirse en tres grandes pe-
riodos que corresponden a las mismas fases estilisticas. El primer periodo, que abarca
desde finales del siglo xvi hasta mediados del Xvi1, se caracteriza por la pervivencia
de elementos renacentistas y manieristas, con una decoracién mas contenida, y el res-
peto a las proporciones clasicas. El segundo periodo, que engloba la segunda mitad
del siglo xvir y la primera del xvi, representa la plenitud del Barroco aragonés. Los
baldaquinos de esa época se distinguen por su mayor complejidad compositiva, por
su profusion decorativa y por la adopcion de la columna salomonica como elemento
distintivo. En esa etapa se produjeron los ejemplos mas representativos de baldaquinos
claramente pertenecientes al Barroco aragonés. El tercer periodo, que se extiende hasta
mediados del siglo xvii, muestra signos de evolucion hacia el rococo, con una deco-
racion mds caprichosa y con la introduccion de motivos ornamentales de inspiracion
francesa. Los baldaquinos de esa época ostentan una mayor libertad compositiva y una
tendencia hacia la asimetria decorativa.

Los baldaquinos aragoneses barrocos presentan una notable diversidad tipologica
que refleja la evolucion del gusto artistico y las influencias recibidas a lo largo de dos
siglos, y también pueden clasificarse en tres grandes categorias dependiendo de sus ma-
teriales y, por lo tanto, de su técnica: los baldaquinos de madera policromada y dorada,
los de marmol o piedra y los de estructura mixta, que combinan ambos materiales. Lo
mas frecuente en los baldaquinos aragoneses fue la utilizacion de madera policromada
y dorada, debido tanto a razones econdmicas como a la tradicion local de trabajo de
este material. Los realizados con ella se caracterizan por una exuberante decoracion que
incluye elementos vegetales estilizados, querubines, simbolos eucaristicos y motivos he-
raldicos. Las columnas, frecuentemente salomonicas, se adornan con pAmpanos, racimos
de uvas y hojas de vid, en clara alusion al simbolismo eucaristico. Los baldaquinos de
marmol o piedra, menos frecuentes, pero sin duda de mayor solemnidad, siguen mo-
delos mas clasicistas y presentan una decoracion mas contenida. Estos ejemplares suelen
corresponder a encargos de instituciones religiosas de mayor poder econdmico o a fun-
daciones particulares de notable importancia social. El de San Juan de la Pefia pertenecio
a la tercera tipologia tanto por sus comitentes como por su técnica y sus materiales,
al haber sido realizado el “magnifico tabernaculo de jaspes y madera garvosamente
labrada”" lo que dio como resultado un mueble que merece toda nuestra atencion.

T Aldea (1748: 146).
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EL BALDAQUINO DEL MONASTERIO BARROCO DE SAN JUAN DE LA PENA:
SU ASPECTO Y SU FORMA

El baldaquino de San Juan de la Pefia, situado bajo la cupula del crucero de la
iglesia, fue realizado por el escultor Pedro Onofre, quien comenzd a trabajar en esa
obra a partir de 1703, si bien el mueble no se dio por acabado hasta el afio 1709. Aun
se consignan pagos a Onofre en 1710 y 1711" y su estancia en el monasterio pinatense
estd documentada incluso en 1712,"* 1713" y hasta 1715,'¢ aunque su presencia en estas
fechas no seria para trabajar en el baldaquino, sino en otras obras que 1levo a cabo en la
iglesia. La arquitectura y la talla escultorica del baldaquino estarian concluidas al fina-
lizar la primera década del siglo xvii1, pero no asi el dorado del mueble. Las obras no se
terminaron, puesto que tuvieron que detenerse en 1716, al ocuparse en ese afio el cargo
de la abadia. Esto hizo que sus rentas ya no se pudiesen destinar a financiar los traba-
jos de dotacion artistica del monasterio, sino que se derivaron al salario del abad, lo que
provoco que se contase con menos recursos economicos con los que poder financiar
las obras del monasterio barroco, y por eso muchas de ellas hubieron de posponerse
casi cuarenta afios, como ocurrid con el dorado del tabernaculo. Por esta circunstancia
muchos artistas y gremios que estaban trabajando en el monasterio tuvieron que ser
despedidos debido a la falta de capital.

Ademas de todas las referencias localizadas en el libro de fabrica y de todos los
datos que se han hallado en el libro de actas de gestis, hay una fuente documental que
es clave para el estudio del mueble. Se trata del ya citado informe redactado en 1737

12

Encontramos apuntes de 1703 y 1704 relativos a la construccion del baldaquino —denominado taber-
naculo en la documentacion— en AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 153 [1703] (“Mas por 16 jornales de
aserrar este invierno para el tabernaculo a 6 sueldos 6... 5 libras 4 sueldos”; “Por 160 jornales de aserrar y picar
6 sueldos... 48 sueldos”) y 160 [1704] (“Mas por 18 jornales de la madera que sobro del retablo de la Virgen para
el tabernaculo... 6 libras 6 sueldos”).

3 AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, ff. 201 y 202 [1711].

4 AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 208 [1712]: “Pedro Honofre ha recivido del Sefior Doctor
Aniés... 316 libras 19 sueldos 9”.

5 AMMBYJ, libro de fabrica de 1675-1733, ff. 207 [1712] (“Mas por lo que el mismo Honofre a tomado en
sardinas abadejo.. 8 libras 17 sueldos 2”; “Suma lo que ha recibido Honofre asta Santa Cruz de 713... 442 libras
12 sueldos™) y 211 [1713] (“Honofte. Por el gasto de Honoftre de 713 que se debia a la mensa... 125 libras 12 suel-
dos 107).

16 AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 214 [1714].
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Recreacion del baldaquino del monasterio nuevo de San Juan de la Peria
realizada por Alberto Nasarre Consul. Este gran mueble albergaba el sagrario
y numerosas arcas de reliquias que la comunidad poseia.

por el arquitecto jacetano José Antonio Tornés, quien describié el baldaquino de la
siguiente manera:

esta hecho el tabernaculo, que sirve de altar mayor, cuyos pedestales de un estado de
altura y los movimientos para la formacion de las columnas se componen de jaspes,
y sobre los demas de madera labrada, a saber es, ocho grandes columnas con sus
machones y remontadas tallas, cornisas, arcos, pechinas, cascarén y remate; y diez y
siete grandes y hermosas estatuas ya doradas, y el tabernaculo interior o sagrario en el
centro primorosamente hecho y dorado con una estatua de San Juan también dorada,
que lo remata; y con un rejado que circunvala al expresado tabernaculo.”

7 AHN, seccion Clero, leg. 2247, doc. 1168, “Otro calculo de lo que ay trabaxado en la iglesia deste Real
Monasterio”.



148 Natalia JUAN GARCIA

A partir de esta referencia queda claro que el baldaquino de San Juan de la Pefia
estaba conformado por unos pedestales de jaspes sobre los que se erigian ocho grandes
columnas de madera, dos sobre cada pedestal. Este mueble contaba con figuras escul-
toricas y a su alrededor habia un rejado de bronce de Calatayud, tal y como confirma
otra documentacion complementaria (“Bronces para el rejado del tabernaculo. Por
los bronces de Calatayud para el rejado del tabernaculo pagué al sefior prior mayor. ..
60 libras”)."® En 1737 ya estaban colocadas las figuras que lo decoraban, segtin sefial6
en su visura de obras Tornés, que en esa fecha determin6 que lo que quedaba era hacer
“algunas repisas [...] en los pedestales y dorar todo menos el tabernaculo interior y
18 figuras™”” De este ultimo apunte deducimos que la arquitectura estaba terminada
y ya se habia realizado el dorado del “tabernaculo interior”, esto es, del sagrario, y de
dieciocho esculturas.

Una década después de la descripcion de Tornés un monje de la comunidad, fray
Joaquin Aldea, escribi6 un libro titulado Rasgo breve del heroico suceso [...] que se
publico en 1748 y en el que aludia a como era ese tabernaculo dedicandole unos versos.
Su poema permite suponer que se trataria de un mueble de enormes dimensiones, que
compara, nada mas y nada menos, con un castillo:

Libre es su campo; y al soldado abrigo
ofrece un Tabernaculo, que hazafia (12)
es de el poder, y de el valor testigo;
Castillo es, mas que Tienda de Campaiia.

[Al margen) (12) El grandioso tabernaculo.?’

El mueble estaba decorado con multiples espejos que provocaban un efecto muy
barroco, y asi lo describia fray Joaquin Aldea: “reverberan a la refraccion de las luces,
y las aumentan”?' A proposito de los espejos y de los efectos luminicos que generaba
indico: “alli el Divino Sol entre cristales, también se mira misteriosamente, no es pri-
mor, que las luces amplifica, es mafia, con que influxos multiplica”.* Aldea confirmé

8 AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 197 [1710].

1 AHN, seccion Clero, leg. 2247, doc. 1168, declaracion del perito José Tornés.
20 Aldea (1748: 154).

2 [bidem.

2 Ibidem.
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que el baldaquino tenia diferentes esculturas, que —por otra documentacion, concreta-
mente los pagos consignados en el libro de fabrica (“Por los santos que afiadié en el
taberndculo y de agradecimiento... 60 libras”)— sabemos que fueron realizadas por
Pedro Onofre. La principal, que estaba dedicada a san Juan Bautista, se erigia en la
parte superior del mueble, ya que la mayoria de los tabernaculos servian “de enmarque
a esculturas exentas contemporaneas” a su construccion.*

El baldaquino tenia un total de dieciocho esculturas, entre las que se encontraba

la ya citada, dedicada a san Juan Bautista, a la que hay que sumar las de cuatro santos,
nueve angeles y los cuatro evangelistas:

Las Estatuas, asombros delicados
estan por tales faltos de expresiones;
pero el Autor al verlos tan callados,
dio traza de que hablaran las acciones:
Vivientes se figuran.?

En efecto, en 1748 seguian sin estar policromados los cuatro evangelistas, los

cuales se debian dorar

todos y después cubiertos de colores correspondientes se estofaran al tenor de los de
abajo, haciendo los adornos que pidieren segun la imitacion de la tela, encarnando cara
y manos. Y las demas estatuas que ay en dicho tabernaculo tendran obligacion dichos
maestros de retocarlas con oro, colores, o lo que necesitaren, como también el sagrario
que esta en medio de el tabernaculo, para que por lo antiguo no agan deformidad con
lo demas en dicho tabernaculo. Los éngeles serdn todos dorados de oro bronceado.?

En 1748 fray Joaquin Aldea se quejaba de que casi medio siglo después de

haberse ejecutado este mueble atin faltaba por acometer el “dorado de el magnifico
tabernaculo”, de modo que parecia una “Obra truncada, un imperfecto jardin, com-
puesto todo de informes piezas” y hacia dudar si era “obra recién comenzada, o medio

23

24

25

26

AMMBY, libro de fabrica de 1675-1733, f. 216 [1714].
Boloqui (1983, vol. 1: 124).
Aldea (1748: 154).

AHPHu, seccion Hacienda, Desamortizacion, H-15981/15.
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cahida”?” Y explicaba la razon de esa falta de dorado, que no era otra que la habitual
en la historia de la comunidad:*® “no se pudo dorar, porque se proveyd la Abadia en
el Muy Ilustre Sefior Doctor Don Fray Thomas Sarassa”,” al que después sucedieron
en el cargo otros religiosos.”” Es decir, cuatro décadas después de haberse ejecutado
la arquitectura del baldaquino, el mueble seguia sin estar acabado porque no se habia
podido dorar.

Si la informacién que nos proporciona el relato de este monje es importante,
todavia lo es mds la que nos aporta un interesante documento fechado en 1755. Se trata
del contrato que dos profesionales firmaron con la comunidad de San Juan de la Pefa
para acometer el dorado del tabernaculo —aprovechando que en ese momento habia
una coyuntura econdmica un poco mas favorable—, una fuente documental de gran
valor historico-artistico para reconstruir su fisonomia mediante la tecnologia.” En el
contrato los dos doradores, Jos¢ Castejon y Félix Jalon, se comprometieron a trabajar
en “los petos de los cuatro tarjetones de la cornisa”. Pintarian “con mucha delicadeza
un escudo de armas en cada peto, los que més bien pareciese al sefior abad, y demas
sefiores. Y en los campos de dichos abiertos” harfan “diferentes picados y assi mismo
diferentes bronceados para con ello lograr mayor contraposicion y variedad”. Ademas
de estos cuatro escudos, sabemos, gracias al contrato, que en el tabernaculo habia otros
motivos ornamentales, como soles, rayos de sol, flores o semillas. A este respecto, el
acuerdo al que llegaron los monjes de la comunidad pinatense y los doradores preci-
saba también: “los soles se han de abrir sobre el aparejo de bajo reliebe, que sera de
medio dedo, las rafagas o raios de los soles de oro bruilido por dentro y por fuera”.
También se referian a la decoracion de las columnas: “todo el dorado que hace, o 1lano,
a de ser todo bruiiido o con un ligado de flores, a mejor gusto, y el reliebe como un
canto de real de a ocho 0 mds, y este serd de oro bronceado. Y en algunas flores que
circundan las columnas se haran las simientes de oro bronceado con alguna diferencia

77 Aldea (1748: 146).

% Juan (2007: 65-71)

¥ Aldea (1748: 155).

30 El abad en los afios posteriores fue fray Melchor Tamon y Valdés (1725-1745), y luego el cargo estuvo
vacante hasta que lo ocup6 fray Bernardo Echeverz (desde 1749 hasta 1759).

' AHPHu, seccion Hacienda, Desamortizacion, H-15981/15. Hasta que se indique otra cosa, el siguiente
texto entrecomillado ha sido extraido de esta misma referencia documental.
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y distincion del otro que tuviere al lado”. Todo ello se haria con el fin de crear un juego
de luces y sombras a partir de la volumetria. Por otra parte, como sabemos, hubo un
considerable desfase cronologico entre la talla del baldaquino y su dorado; por eso se
establecio que habria que tener en cuenta la moda del momento (“lo que aora se usa”).

Todo el trabajo realizado por los diferentes artifices del baldaquino se trunco el
25 de agosto de 1809, cuando llegaron las tropas napolednicas al monasterio barroco
de San Juan de la Pefia “con tal furia que abrasaron todo el edificio sin haber quedado
otra cosa de tan terrible escena que los cuerpos y reliquias de los santos™.* Al parecer,
“la soldadesca hizo de las suyas, y aunque el general mando respetar el monasterio
antiguo”,” no ocurrié asi con el nuevo, cuyo baldaquino ardi6 en una gran pira, y
“consta que la pérdida fue sentida por los mismos soldados franceses que la causaron
y asi lo manifestaron varias veces”.** En unas pocas horas se perdi6 un enorme mueble
barroco cuyo proceso de ejecucion se habia prolongado durante muchos afos y en el
que habian trabajado varios profesionales.

L0S ARTIFICES DEL BALDAQUINO

La ejecucion de los baldaquinos barrocos aragoneses fue fruto de una labor
conjunta de varios profesionales entre los que era ineludible la presencia de maes-
tros carpinteros, entalladores y doradores. Trabajaron en estrecha colaboracion con los
arquitectos y con las propias comunidades religiosas responsables del programa icono-
grafico, pues “exaltar la devocion y los valores espirituales de sus propios santos fue
uno de los objetivos de las diferentes ordenes religiosas. Entre los medios empleados
para potenciar este pensamiento estaban las imagenes albergadas en los retablos de sus
iglesias”.®

La produccion de baldaquinos en Aragon se irradid gracias a que los artifices,
formados en el seno de los gremios locales, se desplazaron por todo el territorio. De

2 Gomez de Valenzuela (2003: 84).
3 Olivan (1974: 89-90).
**  Papeles mecanografiados —y sin publicar— redactados por Juan Francisco Aznarez a partir de docu-

mentos del Archivo Diocesano de Jaca y recopilados por Felipe Garcia Dueiias, a quien agradezco el gesto y la
generosidad que ha tenido para conmigo.

% Costa (2016: 12).
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hecho, la historiografia consultada revela la existencia de verdaderas sagas de profe-
sionales especializados que transmitian sus conocimientos técnicos y estilisticos de
generacion en generacion. Fueron capaces de desarrollar un lenguaje artistico propio
que combinaba la tradicion local con novedades estilisticas procedentes de otros centros
artisticos a las que no fueron ajenos, sino todo lo contrario. Los baldaquinos se convir-
tieron, en muchos casos, en los introductores de modas artisticas que de otra manera
habria sido imposible que llegasen a lugares tan reconditos como San Juan de la Pefia.

La talla del baldaquino de San Juan de la Pefia, obra de Pedro Onofre Escol

La labor escultérica del baldaquino de San Juan de la Peia fue realizada por Pe-
dro Onofte, tal y como demuestra repetidamente la documentacion consultada a través
de apuntes como este, localizado en uno de los folios del libro de fabrica: “Taber-
naculo. A Pedro Honofre acuenta del tabernaculo... 300 libras”.*’

Hasta el momento la figura de este escultor ha sido estudiada parcialmente por
dos investigadores.*® Pedro Onofre Escol (ca. 1691-1731), natural de Pamplona, desa-
rroll6 su carrera profesional fundamentalmente en Aragon, aunque si algo caracteriza
su actividad es su gran movilidad por el territorio. Sus primeras obras las realiz6 en las
proximidades de Zaragoza y en la propia capital aragonesa, aunque mads tarde trabajo
en diferentes puntos de la provincia altoaragonesa, desde donde se trasladé a distintas
localidades de la de Navarra.

En el nuevo conjunto pinatense acometio, ademds de la talla del tabernaculo,
otros trabajos que se consignaron desde 1699°° en uno de los libros de fabrica que la
comunidad utilizaba para llevar las cuentas de la casa. La actividad artistica de Onoftre
en el propio monasterio prosigui6 hasta 1715, fecha en la que aln residia en San Juan
de la Pefia seglin se anoto en la partida de gastos de bodega y refectorio. Durante los
afios que estuvo en San Juan de la Pefia se traslado a localidades cercanas y vinculadas
con el monasterio como Bernués, a donde fue en 1708 para hacer el retablo mayor de

% Costa (2013: 94-96).

7 AMMB]J, libro de fabrica de 1675-1733, f. 198 [1710].
% Boloqui (1983, vol. 1: 189-191), Costa (2013: 345-347).
®  AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 112 [1699].
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su iglesia parroquial, o Centenero, poblacion a la que se desplazo los tres afios siguien-
tes con el fin de ejecutar una escultura de san Alejandro para su iglesia. Su trabajo
en el conjunto pinatense no lo formalizo €l solo, sino que tuvo la ayuda de su oficial,
también citado en la documentacién como “mancebo”,*’ y la colaboracion de otro pro-
fesional que estuvo en San Juan de la Pefia en las mismas fechas que Onofte. Se trataba
de Juan de Puey, escultor nacido hacia 1663 en el Bearne francés* que se establecié en
Jaca, aunque su verdadero taller fue el que funciond en el propio monasterio de San
Juan de la Pefia.*” Juan de Puey colaboré con Pedro Onofre y también lo hicieron sus
respectivos hijos en los trabajos escultoricos que se acometieron en la pradera de San
Indalecio. En torno a ellos orbitaban diferentes aprendices, por lo que la clasificacion
canonica de maestro, oficial o mancebo y aprendiz que conformaba un taller escul-
torico se experimento tal cual en las obras que se realizaron en San Juan de la Pefa.

Lo primero que hizo el escultor Pedro Onofre en la casa pinatense fueron la
decoracion y las tres esculturas que ornamentan las portadas de piedra de la facha-
da de la iglesia, en las que se representa a san Juan Bautista en el centro, a san Benito
a su derecha y a san Indalecio a su izquierda,” tal y como se deduce de este apunte:
“Mas al escultor que hizo las estatuas de las tres puertas de la iglesia por 10 meses
de trabajo a 12 libras por mes sin la comida se le pago... 120 libras”.** Segun algunos
autores, Pedro Onofre “empled dibujos del pintor Francisco del Plano para terminar la
fachada de la iglesia™ y realizar la decoracion de las portadas.* El monje pinatense
fray Joaquin Aldea describio asi el “hermoso frontis de el nuevo monasterio™ “es de
piedra de canteria, preciosamente labrada; y estd en medio, de cuerpo entero, y de la

misma piedra, la efigie de San Juan Bautista, sefialando al cordero”.”’

0 AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 169 [1705]: “Mas por 13 jornales al mancebo de Honofre que
hizo los bancos de la caponera a 4 sueldos por dia... 2 libras 12 sueldos”.

4 Costa (2009: 22).
#  AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 131 [1701].

# Madoz (1985: 298-299): “hay 3 preciosas estatuas de San Juan Bautista, San Indalecio y San Benito
Abad, que sin embargo de haber sido mutiladas algun tanto en el tiempo que estuvo sin habitar, todavia se conser-
van en buen estado”.

“  AMMBY, libro de fabrica de 1675-1733, f. 112 [1699].
% Olivan (1974: 68).

% Juan (2008: 913-932).

9 Aldea (1748: 9).
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Pedro Onofre también realizo la talla de los respaldos de la silleria de nogal
ubicada en el coro de la iglesia:

Mas por el gasto de Honofre

en la dispensa y bodega por la silleria... 211 libras 4 sueldos 7
Mas a Honoftre para el cumplimiento de 1200 libras
en que se ajusto la silleria se deben... 37 libras 11 sueldos 3

Ha recivido Honofre por esta quenta del sefior Don Sarassa... 737 libras 9 sueldos 28

Mas al mismo en fin de pago de las sillas del coro... 34 libras 7 sueldos 2%

La silleria no se conserva, pero sabemos que recorria las paredes del testero
recto de la cabecera de la iglesia en torno al enorme facistol que estaba colocado en el
centro. Segun afirmo José Antonio Tornés en 1737, estaba “diestramente labrada™" con
pasajes de la vida de san Benito en los respaldos.” Al parecer, fue alli, en la segunda
silla, donde “Pedro Onofre dejo su firma”.** El programa iconografico de esa silleria
hacia alusion, ademas, al uso al que estaba destinada, los cantos de los monjes, quienes
incluso aparecian alli representados. Fray Joaquin Aldea dijo de ella: “con menudo,
sutil primor resalta el lance mas menudo en el relieve”.” Ricardo del Arco afirmo
que los medallones de los respaldos también se decoraban con “adornos de angeles
tafiendo instrumentos musicales y estatuas de las virtudes en sus nichos y angulos”.**
En palabras del padre Aldea, habia “psalterios, harpas, citharas, violones”,* y a ellos se
sumaban “muchos Angeles” que fingfan “tafier varios Instrumentos musicos”.

% AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 172 [1705].

¥ AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 176 [1706].

AHN, seccion Clero, leg. 2247, doc. 1168, declaracion del perito José Tornés, f. 9v.
S Arco (1942: 322).

BPHu, libro de notas del padre Ramon de Huesca, libro manuscrito Teatro historico de las iglesias del
reino de Aragon, t. 111, f. 154: “En el aflo 1705 se hizo la silleria del coro que sin duda es la mejor del Reyno. Tiene
2 sillas en que esta historiada con primor la vida de San Benito. Hizola Pedro Onofre que dex6 su nombre en la
segunda silla entrando”.

% Aldea (1748: 159).
3 Arco (1942: 181).
% Aldea (1748: 160).
6 [bidem.
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e

Fotografia del interior de la iglesia realizada por Francisco de las Heras en 1915 y perteneciente
a la coleccion particular de Margarita Langa, a quien agradezco su generosidad por compartirla
conmigo. Esta imagen permite saber donde estaba la silleria del coro realizada por Pedro Onofre.

Pedro Onofre también realiz6 la talla de las puertas del crucero de la igle-
sia, tal y como se consigna en estos dos apuntes: “A Pedro Honofre por las puertas
del crucero... 80 libras™;” “Por las puertas de la iglesia que salen a la hospederia...
80 libras”.** Esas puertas no se conservan en la actualidad. El mismo escultor hizo
asimismo la talla de las puertas de madera de la entrada de la iglesia (“Por dos bastido-
res para los encerados de las puertas de la iglesia a Honofte... 8 sueldos”)” y la de las
puertas de la cerca perimetral que separaba el recinto monastico del exterior, en las que
estuvo trabajando desde 1708 hasta 1714 (“Mas a Pedro Onoftre por 20 jornales en las
puertas de la cerca... 4 libras”).®

7 AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 176 [1706].
®  AMMB], libro de fabrica de 1675-1733, f. 216 [1714
*  AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 211 [1713
%0 AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 193 [1709].

1
I
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De todos los trabajos de los que se encargd Pedro Onofre nos interesa destacar
ahora el tabernaculo de la iglesia, al que se hace referencia en numerosos apuntes loca-
lizados en el libro de fabrica:

Por color para las piedras del tabernaculo... 14 libras 14 sueldos
Mas por 27 arrobas de espejuelo para lo mismo a 2 sueldos 4... 1 libras 16 sueldos

Mas 62 arrobas 18 tt de yeso blanco 1 sueldo 10... 5 libras 14 sueldos 7
Mas 3 arrobas del mismo 2 sueldos 6... 4 sueldos 6

Por coca 19 tt a 2 sueldos. .. 1 libras sueldos 7

A Pedro Honofre a cuenta del tabernaculo... 300 libras

[Total]... 1198 libras 2 sueldos 1.9

Honofre. Por fin de pago de 2000 libras jaquesas
en que estaba concertado el tabernaculo... 131 libras 2 sueldos.”

De este modo, el trabajo de Pedro Onofre en el tabernaculo de la iglesia del
monasterio pinatense estd documentado desde 1703 hasta 1709. Sin embargo, las obras
de este mueble no se concluyeron hasta el afio 1755, cuando se 1levo a cabo su dorado.

El dorado del baldaquino, obra de José Castejon y Félix Jalon

José Castejon y Félix Jalon® fueron los profesionales encargados del dorado del
baldaquino de San Juan de la Pefia. Estd documentada su participacion gracias a que
se ha localizado el contrato que firmaron el 2 de abril de 1755.% En su trayectoria pro-
fesional fue habitual que trabajaran de manera conjunta,” aunque en el caso pinatense,
tal como se desprende de la documentacion analizada, Castejon concluyd el acuerdo
contractual en solitario. Gracias a la capitulacion sabemos que la obra contratada era de

s AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, . 198 [1710].

©2  AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 216 [1714].

6 Félix Jalon y José Castejon fueron cuilados porque el padre del primero, el afamado Agustin Jalon, tras
enviudar de Martina de Mur, se caso en diciembre de 1725 con Josefa Playan, viuda también, quien aport6 al ma-
trimonio dos hijos, Antonia Castejon Playan y José Castejon Playan. Al casarse en segundas nupcias con Agustin
Jalon, Josefa Playan se convirtio en madrastra de Félix, y después en su suegra cuando su hija se caso con él. Por
lo tanto, Félix Jalon y José Castejon eran hermanos politicos, ademas de asiduos colaboradores en el arte de dorar
y policromar. Véase Costa (2013: 94).

¢ AHPHu, seccion Hacienda, Desamortizacion, H-15981/15.

6 Para conocer mas sobre la labor de estos dos profesionales véase Costa (2013: 46).
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madera y que para su dorado debia emplearse oro “del mas alto quilate”. Por ese trabajo,
que tenia que acabarse para el mes de octubre, se estipulaba un pago de 1320 libras. El
7 de agosto de 1756 José Castejon recibid del abad pinatense, en ese momento fray Ber-
nard Echeverz,® 1449 libras y 12 sueldos: 1320 libras por la contrata, 120 libras como
gratificacion y 9 libras y 12 sueldos por el floron que se coloco en la boveda sobre el ta-
bernaculo.” Referencias al proceso de dorado hay muchas en el contrato de trabajo. En
una de ellas se indica como se iban a dar las capas y qué tipo de material se emplearia:

Primeramente es obligacion de dichos maestros doradores que después de
aparejado dicho tabernaculo de yesso pardo conforme arte y ordinacion, se continuara
el aparejado con el yeso mate y después de dar las manos que necesitare, se recorera con
los yerros, y los llanos han de quedar tan tersos y iguales, que no se note desigualdad
alguna por falta del dorador.*®

También se tenia que reparar todo lo que se hubiese deteriorado de la talla origi-
nal por el paso del tiempo:

tendran obligacion de recorer la arquitectura y talla descubriendo, si con los banos
hubiere cargado algo, y se abriran los sentidos de los filetes, y en la talla se han de sacar
todos los sentidos, y desainetearla con verras, de modo que en algunas ojas, que falten
algunas piezas, se deban suplir, y las faltas que hubiere en los 1lanos de las pilastras, o
intercolumnos.

Asimismo se especifica que “el aparejo de bajo relieve [...] serd medio dedo: las
rafagas o raios de los soles, de oro brufiido por dentro y fuera”.

Del contrato se colige que debieron de aplicar la técnica del claroscuro para
provocar efectos de volumenes mediante el juego de luces y sombras: “las simien-
tes de otro bronceado con alguna diferencia y distincion del otro que tubiere al lado.
Y deberan barnicar todo el otro bronceado con el barniz de espiritu de vino para
permanencia de la obra”. Se incidia ademas en que se tenia que dorar el mueble por
completo, obligacion en la que se insistia en el documento:

6 Juan (2007: 161).
7 Costa (2013: 70).

8 AHPHu, seccion Hacienda, Desamortizacion, H-15981/15. Los textos entrecomillados que se transcriben
a continuacion, hasta que se indique otra cosa, proceden de esta misma referencia documental.
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Imagen del interior de la iglesia barroca de San Juan de Peria en la que se ve el baldaquino
que encargo la comunidad cuando regreso al monasterio tras la guerra de la Independencia.
(Coleccion Coarasa Barbey. Foto: Félix Alvarez Puyol)

dorar todo el tabernaculo por dentro, y fuera, y sin reservar los fondos de la talla, ni los
reversos de las ojas, y pues todo se ha de dorar, como también todo lo visible y lo que se
alcance a ver desde el cuerpo de la Iglesia, o de qualquier parte de ella, sin reservacion
en las columnas en ninguna parte de ellas, porque no se comprehende ninglin arbitrio.

El trabajo realizado por los doradores llevaria a “ser conducente a la hermosura
de la obra y capitulado en ella”, como se sefiala en un documento que merece toda
nuestra atencion y cuyo analisis nos permite entender para qué servia ese mueble.

LA FUNCION DEL BALDAQUINO

La funcién primordial del baldaquino trasciende de lo meramente decora-
tivo para adentrarse en el ambito de la liturgia religiosa. El baldaquino delimitaba el
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ambiente sagrado por antonomasia dentro de la iglesia, creando una jerarquia espacial
que culminaba en el altar mayor. Esa funcion se reforzaba mediante la simbologia
desplegada en su decoracion, donde cada elemento poseia un significado teoldgico
preciso. La cupula o dosel superior representaba la boveda celeste y la gloria divina,
mientras que las columnas simbolizaban la firmeza de la fe y el sostén de la Iglesia.
Los motivos eucaristicos (la vid, el trigo o el propio céliz incluido dentro del sagrario)
hacian referencia directa al sacrificio de Cristo que se recordaba en cada celebracion de
la misa. Los querubines y los dngeles, omnipresentes en la ornamentacion barroca, ac-
tuaban como intermediarios entre lo divino y lo humano. Por todo ello, los baldaquinos
aragoneses barrocos constituyen un patrimonio artistico de extraordinario valor que
refleja la riqueza cultural y la devocion religiosa de los siglos Xvil y XVIIL.

En el interior del tabernaculo se custodiaba el sagrario, que contenia la sagrada
forma y que a partir del Concilio de Trento se convirtio en elemento esencial del tem-
plo. Si bien el baldaquino no ha llegado hasta nuestros dias, si se conserva el sagrario,
que en la documentacion se denomina repetidamente “tabernaculo interior”,” lo que
produce un efecto muy barroco de sorpresa. Los documentos consultados no permiten
determinar con total seguridad quién fue el artifice del sagrario. Posiblemente fuera el
carpintero Ramon Ruesta, a tenor de esta vaga referencia: “Mas a Ruesta por parte de
lo que se le debia del sagrario... 6 libras 4 sueldos™ Si conocemos con total certeza
el afio de su ejecucion, 1683; de hecho, esta es la fecha que figura en su interior. Al
parecer, ambos elementos, baldaquino y sagrario —o, como dice la documentacion,
“tabernéculo y “tabernéculo interior”—, formaban un conjunto estéticamente unitario:

Pedro Onofte facilitava (segun escrivio al Sefior abad) que entrando mas azia
el coro el sagrario quedaria la hermosura del tabernaculo, pero porque se quitaria la
proporcion que dice la fabrica del altar mayor, y por ser obra tan delicada undnimemente
se determind que no se permita tocarlo ni ammoberlo de conforme haora estd.”

Asi, en primer lugar se hizo el sagrario (en 1683) y, més tarde, se construy6 el
tabernaculo (en 1703) para cobijarlo. Aclara muy bien ese desfase cronoldgico (veinte
anos de diferencia) esta referencia documental: “el sagrario que esta en medio de

% AHN, seccion Clero, leg. 2247, doc. 1168, declaracion del perito José Tornés, f. 9v.
0 AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, f. 51v.
' BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 353.
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el tabernaculo, para que por lo antiguo no agan deformidad con lo demés en dicho
tabernaculo”’”* Como hemos visto, la ejecucion del tabernaculo fue posterior, y su do-
rado (realizado en 1755) todavia mas.

1683 1703 1705 1755

Se bendice la iglesia
y se traslada el
sagrario al interior
del baldaquino.

Se comienza a
trabajar en el
baldaquino.

Se realiza parte del
dorado del
baldaquino.

Se realiza el
sagrario.

Cronologia de los diferentes momentos de la construccion del sagrario y el baldaquino
de San Juan de la Peiia, donde se pone de manifiesto el desfase temporal existente entre ellos.

El 14 de octubre de 1705 se celebro la ceremonia de traslado del sagrario a la
iglesia del monasterio barroco:

por la tarde a las Visperas, y Vispera de Santa Theresa de Jesus, con procesion y con
la misma solemnidad que en el dia del Corpus se traslado el Santissimo Sacramento y
se coloco en medio del crucero y bajo la media naranja, donde sea venerado por todos
los siglos hasta el fin del mundo con proporcionado culto a la grandeza de tan alta
Majestad ya que no pueden corresponder las fabricas y mayores ornatos de la tierra a
Soberania que no cabe en el Alcdzar de los cielos.”

El sagrario sobrevivio al incendio provocado durante la guerra de la Indepen-
dencia porque posiblemente fue sacado antes de que se prendiera fuego al tabernaculo.
En la actualidad se conserva en la iglesia de un pueblo del Pirineo oscense, Anzanigo.

Por otra parte, en el interior del baldaquino no solo se encontraba el sagrario.
Aunque tnicamente han llegado hasta la actualidad el arca de plata de los santos Voto
y Félix y el arca de san Indalecio, el mueble contenia diferentes elementos litirgicos y
numerosas reliquias como las que se consignan a continuacion:

2 AHPHu, H-15983/3, libro de fabrica de 1745-1795, f. 151 [1755-1758], y seccion Hacienda, Desamortiza-
cion, H-15981/15.

3 BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 225.
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Diferentes vistas del sagrario que en origen estaba ubicado en el interior del baldaquino
de San Juan de la Peria y en la actualidad se conserva en la iglesia de Anzanigo.
(Fotos: Natalia Juan Garcia)
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— Una urna con reliquias de san Indalecio, junto con cinco reliquias mds. En
1686 la comunidad de monjes encarg6 al carpintero Ramon Ruesta —el mis-
mo artifice que posiblemente habia hecho tres afios antes el sagrario— dos
urnas de madera labrada para guardar reliquias en el tabernaculo: “A Ramoén
por 51 jornales y medio a 7 sueldos... 18 libras 1 sueldo. Al mismo de dos
urnas labradas... 9 libras”. Probablemente una de esas urnas era la que con-
servaba las reliquias de san Indalecio, puesto que la original quedo destruida
en el incendio de 1675 y hubo que “hazer nueba la arca de San Indalecio que
hizo Pedro Panzano platero de Jaca”.” El arca de san Indalecio se custodiaba
habitualmente dentro del baldaquino; sin embargo, para determinados ofi-
cios liturgicos era trasladada hasta la ermita del santo ubicada en la misma
pradera, pues asi se dispuso en el capitulo celebrado el 18 de junio de 1685:

que siempre que el arca del glorioso San Indalecio se lleva a su ermita en el llano tenga,
el Sefior limosnero obligacion de poner en el altar del santo seis belas, esto es cuando
llegue el arca al tiempo de la missa que se diga en aquella ermita: Y en casso de que se
haga procesion, por causa de veneracion con asistencia de los pueblos, aunque no se lle-
ve el arca a la ermita haga el Sefior limosnero la misma obligacion de poner seis belas.”®

En 1716 se decidi6 en capitulo que las arcas que guardaban las reliquias de san
Indalecio y de los santos Voto y Félix se cerrasen y sellasen de forma que jamas
se pudieran abrir.”” Ese afio también se realizaron algunos trabajos vincu-
lados a las reliquias. La documentacion tan solo especifica que los hicieron
los doradores, sin concretar nada mas, aunque bien podrian haber consistido
en dorar las urnas que afios antes habia tallado el carpintero Ramén Ruesta.™

™ AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 63r.

*  AMMBI, estanteria 4, balda 1, carp. 9, doc. 4, sin fecha, f. 1v: “fttem se gasto en hazer nueba la arca de
San Indalecio que hizo Pedro Panzano platero de Jaca, y por la comida, jornales, y otros gastos cinquenta y dos
libras y ochos sueldos... 52 libras 8 sueldos”; “Ittem entré de plata en dicha Arca cincuenta y una libra y ocho
sueldos jaqueses. .. 51 libras 8 sueldos™; “Ittem se gasto de terciopelo carmesi para dicha arca con otras aderencias
veynte libras y dos sueldos jaqueses 20 libras 2 sueldos”.

¢ BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 63.
7 BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 321.

 AMMBJ, libro de fabrica de 1675-1733, ff. 204 [1711] (“Doradores. A mas Bernardo Bordas por 11 me-
ses 18 dias a 30 libras por afio... 29 libras”; “A Francisco Bordas 8 meses 20 dias a 3 libras 4 sueldos por mes...
28 libras 18 sueldos 87), 211 [1713] (“Por un caldero para hacer cola los doradores... 5 libras”; “Por una olla y
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Urna de san Indalecio de San Juan de la Peiia que en la actualidad
se conserva en la catedral de Jaca. (Museo Diocesano de Jaca)

Seguin Juan Francisco Aznarez Lopez, el 15 de mayo de 1735 se trasladaron
los restos de san Indalecio de la antigua urna —la realizada en 1686— a una
nueva que el abad fray Melchor Tamon y Valdés regalo a la comunidad como
muestra de agradecimiento por la proteccion que san Indalecio le habia dado
a su hermano Fernando, gobernador y capitan general de las islas Filipinas,
quien, por cierto, habia donado “un Pontifical entero con otros ornamentos
bordados de oro y seda, una Alba exquisita”” que, si bien no han llegado
hasta la actualidad, si que tenemos referenciados gracias a un revelador
documento.® La nueva urna de san Indalecio —la de 1735—, “de madera
de nogal, forrada y cubierta en plata esmaltada, de ornamentacion rococo”,*

pucheros para los doradores... 4 sueldos 4”; “Por 6 palmos de cadin para el aprendiz de dorador... 12 sueldos”;
“Por lo que se debia a Mos. Bernardo asta Santa Cruz de 713... 11 libras 5 sueldos™; “Por lo que se debia a Fran-
cisco el dorador asta dicho dia... 14 libras 8 sueldos™), 215 (“Por un caiz de nueces para los pintores y doradores. ..
2 libras”) y 217 (“Francisco de Bordas dorador”; “Carlos aprendiz de dorador”).

™ Aldea (1748: 155).
% AMMBJ, estanteria 4, balda 1, caja 2, doc. 4, “Inventario de ornamentos, alajas de la iglesia y sacristia
de este Real Monasterio de San Juan de la Pefia de 1807”.

8 Papeles mecanografiados —y sin publicar— redactados por Juan Francisco Aznérez a partir de docu-
mentos del Archivo Diocesano de Jaca y recopilados por Felipe Garcia Dueiias. Los tres entrecomillados siguien-
tes corresponden a esta misma fuente.
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llevaba la inscripcion “Indaletii ossa theca tegit. Sidera mentem”. El arca de
las reliquias de san Indalecio se custodio en el altar de la iglesia del monaste-
rio nuevo de San Juan de la Pefia hasta 1810, cuando se llevo a la seo jacetana
con motivo de la invasion napolednica. Luego regreso a San Juan de la Pefia,
pero con la desamortizacion del conjunto se trasladd definitivamente a la
catedral de Jaca, donde actualmente se encuentra.®

Una urna con las reliquias de san Voto y san Félix, junto con cuatro reliquias
mas. Esta urna, realizada por el platero José¢ Aznarez en 1731, estaba decorada
con escenas alusivas a la leyenda de los hermanos Voto y Félix y al descu-
brimiento del cuerpo de Juan de Atarés. Entregada al abad de San Juan de la
Pefia fray Melchor Valdés de Tamon en 1735, fue la que venerd la comunidad
durante casi cuarenta afios,” hasta que en 1774 llegé al monasterio pinatense
una nueva urna de plata donada por Pedro de Urriés y Pignatelli, marqués
de Ayerbe, y destinada a conservar las reliquias de san Voto y san Félix. El
marqués, que se preciaba de descender del linaje de estos santos, regal6 a la
comunidad una nueva urna que reemplazaba a la existente.* La entrega se
realizo el 5 de octubre de 1774. Pedro de Urriés llegd a San Juan de la Pefia
al mediodia, una vez “concluido el canto de la ‘Preciosa’. Salid a recibirlo
el prior de Ruesta, fray Joaquin Aldea, que lo acompafio a la hospederia, y
de alli paso a saludar al abad del monasterio, que en aquella fecha no era
otro que fray Isidoro Rubio.* La nueva urna de plata estaba cuidadosamente
trabajada con “adornos, delicadeza de sincel y propiedad del pensamiento ar-
tifice, representando a la derecha del frente la primera venida de los gloriosos
santos al monte y hallazgo del ermitafio San Juan de Atarés; y a la izquierda,
la aparicion de ellos a la moribunda de Calatayud”.® El acto de traslado de
las reliquias de la antigua a la nueva tuvo lugar el dia 6 porque el marqués
tenia que “tornarse a Ayerbe™: “se bendijo por la mafiana la urna” y “hubo
misa de pontifical, trono en la epistola para el marqués, con alfombra, mesa

Luque (2023: 224).
Arco (1942: 322-323).
Olivan (1974: 104).
Juan (2007: 162).
Aznarez (1991).
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con tapete, rollo encerado con la fecha de la traslacion en hilos negros y pa-
jizos, con la duda solamente de la fecha sobre la muerte de Clemente XIV”.%
Se abrio la antigua caja de reliquias, de la que “salieron aromas. En velo tafe-
tan antiguo, fueron tomadas las reliquias con dos o tres papeles escritos anti-
guos autenticandolas; habia varias canillas y costillas, entre otros huesos”.*®
Fue en ese momento cuando el abad fray Isidoro Rubio cogi6 dos de las re-
liquias de mayor tamafo, las levantd y las ensefi¢ al resto de la comunidad
pinatense; luego coloco los restos en la nueva urna junto con el pergamino
y cerrd la caja. A continuacién se conform6 una comitiva y comenzd una
procesion por el monasterio en la que “el Sefior Marqués iba dentro del gre-
mial, muy a pesar suyo”. La urna de san Voto y Félix “llevabanla en hombros
los rectores de Osia, Botaya, Bernués y Ena. Siguiose el itinerario saliendo
por la puerta de frente a la hospederia, los tres claustros, y, por la puerta de
Nuestra Sefiora del Pilar, se entrd en la iglesia y se fue a la capilla de San
Indalecio”* En la actualidad la pieza se encuentra debajo de la mesa de altar
de la catedral de San Pedro de Jaca.

— Un arca con canilla de san Placido de Mesina. La presencia de esta reliquia
en el baldaquino de San Juan de la Pefia estd documentada desde 1673.”° Se
recibi6 con gran jubilo de la comunidad pinatense porque este santo era uno
de los mas venerados en la orden benedictina debido a su martirio.”” Segin
la tradicion, fue uno de los primeros seguidores de san Benito, al que ayudo
en la fundacion de nuevas casas. La canilla de san Placido que llegoé a San
Juan de la Pefia se coloco en un arca proxima a las que contenian las reli-
quias de los santos Voto y Félix y las de san Indalecio, en el altar mayor de
la iglesia, esto es, en el baldaquino. Dos afios después, en 1696, se realizaron

7 Aznarez (1991).
8 Ibidem.
¥ Ibidem.

% AMMBJ, estanteria 4, balda 1, caja 2, doc. 4, “Inventario de ornamentos, alajas de la iglesia y sacristia de
este Real Monasterio de San Juan de la Pefia de 18077, f. 8r: “Desde 1765. De San Placido discipulo de San Benito.
[Al margen] Desde 1673. De San Placido M[esina] en piramide guada”.

% BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, ff. 81 y 82. En el capitulo del 7 de febrero de 1691
se consigno la trazabilidad de esta reliquia.
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las cerrajas de las cajas de las reliquias: “Relojero. Gano de hacer el reloj
90 libras y por hacer las cerrajas de las reliquias”.”* Desconocemos la actual
ubicacion de esta arca.

— Una urna con las reliquias de san Lorenzo. En el tabernaculo pinatense ha-
bia una urna que albergaba las reliquias de san Lorenzo y cuya realizacion
habia sido aprobada por fray José Placido Cabrero, prior de Salvatierra en
San Juan de la Pefia de 1704 a 1706 y posteriormente abad del monasterio
de Nuestra Sefiora de la O.”® Esta pieza no se ha localizado en la actualidad.

— Una cruz de plata. En 1693, gracias a fray Baltasar Domper, se realizé una
cruz de plata® cuyo coste total ascendio a 325 libras.”” Era una pieza de gran-
des dimensiones; de hecho, en la documentacion se cita siempre como “una
cruz grande de plata”’® Era “tan rica y costosamente trabajada” para que
pudiera colocarse en la iglesia “en medio de su altar mayor en todas las so-
lemnidades y fiestas”,”” seglin se expreso en el capitulo celebrado el 20 de
enero de 1694. En 1732 se instalo debajo de ella un pedestal que se cubrid
con un baio de plata cuyo coste se hizo constar en el libro de fabrica: “pla-
tear el pedestal de la Cruz de plata 9... sueldos™’® En la actualidad no ha sido
localizada.

— Las sacras. El taberndculo contenia también unas sacras que, segtn la do-
cumentacion, coste6 fray Juan Martinez en 1693, antes de su muerte, y que
a partir de entonces empled la comunidad “para las fiestas y solemnidades
mayores”.”” No han sido localizadas en la actualidad.

2 AMMB]J, libro de fabrica de 1675-1733, f. 97v [1697].

% Para conocer las diferentes obras artisticas que financio fray José¢ Placido Cabrero véase AMMBI, libro
de fabrica de 1675-1733, tiltimas paginas, sin foliar.

% BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 106.

% Para conocer las diferentes obras artisticas que financié fray Baltasar Domper véase AMMBI, libro de
fabrica de 1675-1733, ultimas paginas, sin foliar.

% BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 141.
7 BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 141.
% AMMBI, libro de fabrica de 1675-1733, f. 322.

% BPHu, libro de actas de gestis de 1681-1721, ms. 122, f. 105.
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Recreacion de la ubicacion del baldaquino en el interior de la iglesia del monasterio barroco
de San Juan de la Peria realizada por Alberto Nasarre Consul.

Ademas de tener constancia de estas reliquias que se disponian en el interior del
tabernaculo, y gracias al reciente hallazgo de un documento fechado el 31 de julio de
1807, esto es, dos afos antes del incendio provocado por las tropas francesas, contamos
con un listado de todo el ajuar liturgico que hubo en el monasterio.'*

CONCLUSIONES

El desaparecido baldaquino del monasterio barroco de San Juan de la Pefia re-
presenta una sintesis excepcional entre varios conceptos: arte y liturgia, tradicion local
¢ influencias foraneas, funcionalidad y simbolismo. Su estudio contribuye no solo al
conocimiento de la historia del arte aragonés, sino también a la comprension de las
précticas devocionales de una comunidad religiosa en pleno Barroco. Su reconstruc-
cion virtual lo convierte en testimonio de una época en la que el arte se puso al servicio

100 AMMBY, estanteria 4, balda 1, caja 2, doc. 4, “Inventario de ornamentos, alajas de la iglesia y sacristia
de este Real Monasterio de San Juan de la Pefia de 1807”.
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de la fe creando obras de extraordinaria belleza y profundo significado espiritual que
solo podemos contemplar hoy gracias a la investigacion y al uso de la tecnologia.

APENDICE DOCUMENTAL: FUENTES DOCUMENTALES
PARA EL ESTUDIO DEL BALDAQUINO DE SAN JUAN DE LA PENA
DOCUMENTOS
1
San Juan de la Pefia, 1737, septiembre, 6

El arquitecto José Antonio Tornés realiza un informe sobre el estado en el que se encuentran
las obras del monasterio barroco de San Juan de la Peiia.

AHN, seccion Clero, leg. 2247, doc. 1168.
[f. 7v] Otro célculo de lo que ay trabajado en el tabernaculo desta iglesia.

Primo dicho tabernaculo son sus pedestales de piedras jaspes

rebistieron de diferentes colores puestos en gran proporcion

con bien concertados los cimientos para la formacion

de dichos pedestales y calculados los trabajos

y el valor de su coste produce... 1984 libras y 15 sueldos

Las gradas que circundan todo el tabernaculo produce su coste... 228 libras 13 sueldos

El tabernaculo interior y exterior que es de madera
su calculo individual produce su costo... 1690 libras 10 sueldos

La barandilla de bronce que lo circunda produce su valor... 286 libras 11 sueldos

Se hallan doradas 17 figuras y el tabernaculo interior
que produce este trabajo de materiales. .. 1226 libras 18 sueldos

Total... 5417 libras 9 sueldos

Suma dicho tabernéculo lo trabaxado 5417 libras 17 sueldos, digo cinco mil quatro cientas diez
y siete libras y nueve sueldos.

San Juan de la Pefia, 1755, abril, 2

El monasterio de San Juan de la Pefia capitula con los doradores José Castejon y Félix Jalon
el dorado del tabernaculo de la iglesia.

AHPHu, seccion Hacienda, Desamortizacion, H-15981/15, 2 de abril de 1755.
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[f. 1r] Capitulacion convenida ente el capitulo del real monasterio de San Juan de la Peiia de
una parte y de la otra los maestros doradores Joseph Castejon y Félix Jalon para dorar el tabernaculo
de dicho real monasterio. Primeramente es obligacion de dichos maestros doradores que después de
aparejado dicho tabernaculo de yesso pardo conforme arte y ordinacion, se continuara el aparejado con
el yeso mate y después de dar las manos que necesitare, se recorera con los yerros, y los llanos han de
quedar tan tersos y iguales, que no se note desigualdad alguna por falta del dorador. También tendran
obligacion de recorer la arquitectura y talla descubriendo, si con los banos hubiere cargado algo, y se
abriran los sentidos de los filetes, y en la talla se han de sacar todos los sentidos, y desainetearla con
verras, de modo que en algunas ojas, que falten algunas piezas, se deban suplir, y las faltas que hubiere
en los llanos de las pilastras, o intercolumnos, se han de gravar, y abrir unos dibujos de lo que aora se usa,
y tendra de reliebe como un canto de real de a ocho o mas, para que distingan de abajo, y esos dibujos
seran a gusto de dichos maestros. Y para los demas Ilanos que hubiere lugar de abrir se dispondran
dibujos proporcionados al puesto. Los soles se han de abrir sobre el aparejo de bajo relieve que sera
medio dedo: las rafagas o raios de los soles, de oro bruiiido por dentro y fuera. En los petos de los [f. 1v]
quatro tarjones de la cornisa se pintaran con mucha delicadeza un escudo de armas de cada peto, los
que mas bien pareciere al sefior abad, y demas sefiores. Y en los campos de dichos abiertos, se haran
diferentes picados, y assi mismo diferentes bronceados, para con ello lograr la mayor contraposicion y
variedad. En las columnas, todo el obado que hace, o llano, ha de ser todo brufiido, o con un ligado de
flores, a mejor gusto; y el reliebe como un canto de real de a ocho, 0 més, y este sera de oro bronceado.
Y en algunas flores que circundan las columnas, se haran las simientes de otro bronceado con alguna
diferencia y distincion del otro que tubiere al lado. Y deberan barnicar todo el otro bronceado con el
barniz de espiritu de vino para permanencia de la obra. Los lisos quedaran muy tersos de modo que
no se vea en ellos lo minimo de un cabello de desigualdad y bien bruiiidos. Los cuatro evangelistas se
doraran todos y después cubiertos de colores correspondientes se estofaran al tenor de los de abajo,
haciendo los adornos que pidieren, segiin la imitacion de la tela, encarnando cara y manos. Y las
demads estatuas, que ay en dicho tabernaculo tendran obligacion dichos maestros de retocarlas con
oro, colores, o lo que necesitaren; como también el sagrario que estd en medio de el tabernaculo, para
que por lo antiguo no agan deformidad con lo demas de dicho tabernaculo. Los angeles seran todos
dorados, de oro bronceado. Y hechas las diligencias para abrir, recorer, y demas cosas conducentes
para la hermosura se daran las manos [f. 2r] de bol que se acostumbra, no dando de bol algunas cosas
de las que han de ser para bronceado y dando otras para que aga diferente oro, dirigiendo el bronceado
a proporcion de sus puestos, y proporcionandolo con el bruiiido. Serd obligacion de dichos maestros
el dorar todo el tabernaculo por dentro, y fuera, y sin reservar los fondos de la talla, ni los reversos
de las ojas, y pues todo se ha de dorar, como también todo lo visible y lo que se alcance a ver desde el
cuerpo de la Iglesia, o de qualquier parte de ella, sin reservacion en las columnas en ninguna parte de
ellas, porque no se comprehende ningtin arbitrio. Y el oro sera del mas alto quilate y deberan los dichos
doradores admitir visura siempre y quando que al sefior abad y demas sefiores les pareciere, buscando
desde su parte el oficial que fuere de su gusto; y a dicho oficial, le pagara la parte culpada, excepto
algunas visuras extraordinarias por parte del sefior abad y demas sefiores, que estas seran voluntarias,
y deberan dichos doradores cumplir todo lo que los sefiores visores comprehendieren ser conducente a
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la hermosura de la obra y capitulado en ella para cuio desempefio obligan dichos maestros sus personas
y bienes, dando juntamente las fianzas necesarias, y a satisfaccion del capitulo antes de comenzar la
obra para satisfacerla a lo tratado. Finalmente se obligan dichos maestros a dar concluida dicha obra
y en la forma expresada por todo el mes de octubre [f. 2v] del presente aflo de la fecha, bien entendido
que los andamios seran de quenta de dichos maestros, dando el monasterio la madera necesaria, clavos
y cuerdas para las ataduras. Y el dicho capitulo del real monasterio de San Juan de la Pefia se obliga a
dar a dichos maestros doradores, y oficiales simple cubierto, y camas y por su dinero a quenta venderles
para sus alimentos pan, vino y carne, y lo demas que hubiere para venderse también sera obligacion
del capitulo y en satisfaccion de todo lo que arriba se obligan dichos maestros doradores, y por el
todo de la obra darles mil trescientas y veinte libras jaquesas, en esta forma. Después de haver assen-
tado dichos maestros cien escudos de oro, se entregaran estos en Zaragoza al batidor de oro, y assentados
otros cien escudos de oro se entregaran también al dicho batidor, y assi sucesivamente, de suerte que
el importe de oro lo tenga el monasterio en Zaragoza para ir satisfaciéndolo en la dicha forma también
debera darles el capitulo lo necesario para su manutencion y de sus oficiales como también aquello que
pareciesse razonable en la continuacion de la obra corriendo la quenta de los que destinare el capitulo
con Joseph Castejon por no multiplicarla con dos, y contar algin encuentro, y confusion, todo lo qual
se entregue y reciba dicho Joseph Castejon ser a quenta de dichas mil [f. 31] trescientas y veinte libras
que se concluiran de pagar al fin de la obra vista y reconocida en cuia conformidad quedo ajustada la
presente capitulacion y firmada por ambas partes en San Juan de la Pefia a 2 de abril de 1755.

Con acuerdo del Muy Ilustre Sefior Abad y capitulo lo firmo yo, Manuel Benito Bernués y
Chueca, monge secretario.

[Rubricado] Joseph Castejon
[Rubricado] Félix Jalon
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